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BERICHT ÜBER DAS SYMPOSIUM 
Vorbemerkung 
Der Titel des Symposiums verrät eine gewisse Verlegenheit der Musikwissenschaft gegen-
über dem thematisierten Gegenstand: die Musik um die Jahrhundertwende umfassend zu 
kennzeichnen, ist weder ein musikhistorischer noch ein anderen Disziplinen entlehnter stil-
begrüf zur Hand, sei. es, weil die Musik dieser Zeit noch nicht im Blickfeld der Musikwis-
senschaft war, als diese im Gefolge der Kunst- und Literaturgeschichte große stilgeschicht-
liche Entwürfe konzipierte, sei es, weil sich die "Musik um 190011 überhaupt einem umgrei-
fenden stilgeschichtlichen Begrüf entzieht. Vielleicht aber war der Titel des Symposiums 
auch nur der kleinste gemeinsame Nenner für eine Sammlung von Referaten, die weniger 
darauf abzielte, einen Überblick über die Epoche zu geben, als "neue Fragestellungen zur 
Diskussion zu stellen und neue Materialien vorzulegen" (Reinhold BRINKMANN). Zugleich 
aber warfen die Beiträge methodische Grundprobleme der historischen Musikwissenschaft 
auf, so etwa das Verhältnis von "Analyse und Werturteil", von Hermeneutik und Rezeptions-
geschichte und schließlich das von Begrüf und Sache. Die Vorträge waren in der Weise ko-
ordiniert, daß an je einem Tag die Situation in Deutschland (Hellmut KÜHN, Elmar BUDDE 
und Arno FORCHERT), in Wien (Reinhard GERLACH, Peter ANDRASCHKE und Gösta NEU-
WIRTH) und in Frankreich (stefan KUNZE, Theo HffiSBRUNNER, Paul OP DE COUL und 
Claudia ZENCK) erörtert wurde. Da die Referate zum einen Teil in diesem Kongreßbericht 
abgedruckt sind, zum anderen an leicht zugänglichen Publikationsorten erscheinen sollen, 
ist es nicht sinnvoll, in diesem Bericht lediglich die Folge der Vorträge in konzentrierter 
Form zu reproduzieren; vielmehr wird der Versuch unternommen, die Materialien und 
Fragestellungen der einzelnen Beiträge nach folgenden Gesichtspunkten neu zu ordnen: 
Voraussetzungen der Musik um 1900, 
Wandlungen der Kompositionstechnik, 
Geistesgeschichtliche zusammenhänge und 
Methodische Probleme. 
Die Darstellung erfolgt teilweise unter Anlehnung an den Text der jeweiligen Referenten und 
sucht dadurch der heiklen Aufgabe, den Charakter von authentischem Protokoll und distan-
ziertem Bericht miteinander zu verbinden, gerecht zu werden. 
Voraussetzungen der Musik um 1900 
Wagner-Rezeption in Deutschland 
Im ausgehenden 19. Jahrhundert wurde das deutsche Musikleben einerseits von der Neu-
deutschen Ästhetik, andererseits in der Nachfolge Brahms' von dem klassizistischen Werk-
kanon beherrscht. Fortschritt und Reaktion waren aber den beiden Richtungen keineswegs 
so reinlich zugeteilt, wie es die ältere Musikgeschichtsschreibung zum Teil wahrhaben 
wollte; Schönbergs Aufsatz 'Brahms the Progressive' hat den Blick dafür geschärft, was 
die Neue Musik der "Reaktion" verdankte, und eine Analyse der Wagner-Rezeption im 19, 
Jahrhundert läßt berechtigte Zweüel an der "Fortschrittlichkeit" der Wagner-Bewegung 
aufkommen, Denn während die prekäre theoretische Rechtfertigung des Brahms'schen Wer-
kes durch Hanslicks Autonomieästhetik, so gefürchtet ihr Autor als Kritiker auch war, 
nicht mächtig zu werden vermochte und der Rezeption von Brahms keinen Abbruch tat, legte 
sich über Wagners Musik sein eigenes schriftstellerisches Werk, das von den Nachfahren 
adaptiert und der Ideologie dienstbar gemacht wurde, so etwa in Wolzogens 'Wagnerianer-
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Spiegel. Eine Charakteristik der wirklichen Wagnerianischen Geistesarbeit und Weltanschau-
ung, dargestellt durch 100 Aussprüche aus den Schriften der namhaftesten Wagnerianer' von 
1891. Guido Adler konnte noch 1904 von "Wagneriten" sprechen, die den Künstler mehr als 
"Religionsstifter" denn als Komponisten schätzten. Wagners Kunst erhielt während der Grün-
detj ahre eine staatstragende Funktion. Sie kündigte sich nicht nur äußerlich dadurch an, daß 
der "Meister" selbst 1871 in Bayreuth mit Kaiser Wilhelm I. den ehemals verhaßten "Kar-
tätschenprinzen" von 1848 empfing, sondern manifestierte sich auch im Werk selbst: In den 
'Meistersingern von Nürnberg' , ehedem als Satyrspiel zur Ring-Tetralogie konzipiert, ge-
hen Philosophie, Kunst und Staat ein Bündnis ein, um die Wiedergeburt des deutschen Vol-
kes zu bewirken. "Im Verein mit anderen restaurativen Tendenzen gab das Werk einen so 
deutlichen Begriff von der altdeutschen Zeit, " - die der Zeitgeist auch in den Lutherfesten 
und Dürerjubiläen beschwor - "daß die Fiktion kaum bemerkt wurde" (Hellmut KÜHN). Die 
Modeme im Kostüm der alten Zeit erhielt eine neue Bedeutung: durch das Modell wurde 
überhaupt erst das alte Deutschland geschaffen - eine Verheißung, als deren Erfüllung das 
zweite Kaiserreich sich fühlen konnte. Die von den Adepten zurechtgestutzte Theorie Wag-
ners verwischte die bedeutenden Unterschiede zwischen Simplizität und Avanciertheit im 
Werk des Komponisten und setzt an die Stelle von deren Reflexion eine Nachahmung, die 
mehr auf den ideologischen Anspruch Wagners als auf die Verarbeitung der kompositions-
technischen Innovationen zielte. Für die Musikgeschichte des ausgehenden 19. Jahrhunderts 
ist dem.nach charakteristisch, daß Wagners Werk ein bis zwei Generationen zu spät rezipiert 
worden ist. 
Die akademische Brahms-Nachfolge 
Fand Wagner durch diese Ideologisierung zunächst einmal seinen Anhang unter der halb-
gebildeten musikalischen Öffentlichkeit, so war Brahms, obwohl gerade er der Neuen Musik 
den Weg bereitet hat, auch das Vorbild der Akademiker, die aus seinem Werk die Kompo-
sition klassischer Symphonien und Kammermusikwerke ablasen, aus dem 'Deutschen Re-
quiem' die Gattung der Kantate über Luthers Bibelworte ableiteten und überhaupt in seinem 
Werk die Gültigkeit der musiktheoretischen Systeme, die sie selbst lehrten, bestätigt fan-
den. Gende im Hinblick auf Wagners Theorie von der Überwindung der Gattungen sei an 
den Begriff des Genres erinnert, wie ihn Benjamin präzisierte: "Als es dem Bürgertum nicht 
mehr gegeben war, die Zukunft nach großen Plänen zu konzipieren, sprach es dem greisen 
Faust sein 'Verweile doch, du bist so schön!' nach. Es fixierte im Genre den Augenblick, 
um das Bild seiner Zukunft loszuwerden. Das Genre ist eine Kunst gewesen, die sich von 
der Geschichte nichts wissen macht." Dieses "Verweile doch ..• " findet sein kompositions-
technisches Korrelat in der Absicherung ungewöhnlicher Wendungen in historischen Vorbil-
dern. Das Gefühl der eigenen Epigonalität steigt aus einem sehr bewußten Künstlertum, dem 
das Unglück großer Bildung und Intelligenz die Unbefangenheit nahm. Dieses Bildungsbürger-
tum brauchte, wenn es über sich und seine Zukunft nichts erfahren wollte, keine neuen Werke 
und setzte an ihre Stelle die musiktheoretische Durchdringung der zu einem Kanon aufgerich-
teten klassischen Werke, die das Komponieren als einen "schöpferischen" Reflex der theore-
tischen Anstrengung überflüssig machte. 
Die erstarrte Situation in Paris 
In Frankreich war die Situation von der in Deutschland dadurch wesentlich verschieden, 
daß das gleiche politische Ereignis - der Krieg von 1870/71 -, das im zweiten Kaiserreich 
den Wohlstand der Gründerjahre verursachte, hier den gegenteiligen Effekt hatte. Und so-
weit die Pariser Bourgeoisie ein ästhetisches Dasein zelebrierte, war dies weniger auf eine 
allgemeine wirtschaftliche Prosperität gegründet, als daß es einer Atmosphäre des "savoir 
vivre" entsprang, in der sich nach der Niederlage von 1871 ein popularisierter Dandismus 
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mit dem Bewußtsein von D~cadance mischte. Unter diesen Voraussetzungen kam es in Frank-
reich zu einer ganz anders gearteten Wagner-Rezeption als in Deutschland, für dessen natio-
nalen Wagnerismus ohnehin die Grundlagen fehlten. In Frankreich wurde Wagner unter den 
Hommes de lettres zum Kronzeugen der Dooadance, und der Mangel einer eigenständigen 
symphonischen Tradition ermöglichte es, daß in Frankreich die Akademiker im Banne Wag-
ners standen; Paris war die eleganteste Filiale Bayreuths. Da sich das ganze Musikleben 
Frankreichs in Paris konzentrierte, war die Situation vor dem Auftreten Debussys noch 
"petrefakter" (Theo HIBSBRUNNER) als in Deutschland, aber zugleich reifer für die Revolte 
gegen den Akademismus. 
Das Ende bürgerlichen Traums in Wien 
Im Vergleich zu Paris erwachte in Wien verhältnismäßig spät das Bewußtsein, daß das 
Bürgertum nicht mehr so gesichert war wie in den "figürlichen Achtziger Jahren" (Gösta 
NEUWffiTH) und einem Erosionsprozeß ausgesetzt war. Denn die Situation des Wiener Bür-
gertums unterschied sich von der des Pariser Bürgertum'!! dadurch, daß es stark von dem 
kaisertreuen Bürgertum durchsetzt war und sich mit dem niederen Adel vermischt hatte; 
es war daher restaurativer gesinnt als das der französischen dritten Republik (Sieghart 
DÖHRING). Die Zeit des Umbruchs ist in Wien ziemlich genau mit dem Jahr 1897 bezeich-
net: Tod von Brahms, Berufung Mahlers, Kritik an "Jung-Wien" in der "demolirten Litte-
ratur" von Karl Kraus, Beginn der Niederschrift von Sigmund Freuds 'Traumdeutung' -
Erschütterungen für eine bürgerliche Welt, deren Auswirkungen sich erst in einigen Jahren 
zeigen sollten, in der Kunst jedoch vorausgeahnt wurden, so etwa in den geistigen Krisen 
des jungen Hofmannsthal und Weberns, deren Parallele Reinhart GERLACH zu Beginn sei-
nes Referats in Andeutungen skizzierte. 
Wandlungen der Kompositionstechnik 
Der klassizistische Werkkanon und seine Überwindung 
Die Grundlage, von der sich die Entwicklung der Kompositionstechnik um die Jahrhun-
dertwende abzuheben begann, bildet die akademische Tradition. Die Analyse einiger aus-
gewählter Beispiele vermag jenes "Verweile doch .•• ", von dem oben die Rede war, zu er-
läutern. So ist etwa Friedrich Kiels 'Lacrimosa' aus einem Requiem von 1860 unmittelbar 
auf Bachsehe Satzmodelle zurückzuführen, und der Brahms-Freund Heinrich von Herzogen-
burg komponiert in seiner zweiten Symphonie B-dur direkt gegen Beethovens Vierte an, 
übernimmt dabei aber auch technische Details aus der 'Pastorale' und 'Eroica' (Elmar 
BUDDE). Zeigt sich die akademische Position bei diesen beiden Komponisten in der Bezug-
nahme oder Anlehnung an Werke, die dem klassizistischen Kanon angehören, so werden 
in Otto Taubmanns 'Deutscher Messe' von 1898 mit alterierten Akkorden zwar moderne 
Klänge benutzt, dies aber in so isolierter Weise ohne Konsequenz für die Form, daß die 
verschiedenen, klingend erörterten Fortschreitungsmöglichkeiten wie Illustrationen der 
letzten Kapitel der Harmonielehre wirken. In den akademischen Kompositionen offenbart 
sich ein Mißverhältnis von satztechnischer Avanciertheit und formaler Schwäche (Elmar 
BUDDE), das Hellmut KÜHN bereits in Liszts Oratorium 'Die Legende der Heiligen Elisa-
beth' zu erkennen glaubt, da die Technik der Entfaltung von Motiven mit der Idee des groß-
dimensionierten Werkes nicht mehr bruchlos zu verbinden sei: "Die Verwandlungskunst ist 
groß; das Vermögen zur Variation weist auf eine ungeheuer gesteigerte Kunst hin, zugleich 
aber war das Verfahren unter dem Aspekt der Form - nämlich einer ohne Eingriffe rein 
aus den aufgestellten Maximen entwickelten Ordnung - kritisierbar, und ein demnach nicht 
unwesentlicher Aspekt der Musik des Finde si~le ist ihre technische Avanciertheit und 
ihre formale Schwäche in einem. " 
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Das Verhältnis von akademischer Tradition, Aufarbeitung der Wagnerschen Kompositions-
technik und der daraus resultierenden Entwicklung einer eigenständigen musikalischen Spra-
che veranschaulicht der Vergleich von Liedern Zemlinskys, Schönbergs und Schrekers vor 
1900 (Gösta NEUWffiTH), in denen unterschiedliches Herkommen und Alter unter dem Ein-
fluß einer rapide sich verändernden Kulturszene ihren Niederschlag finden, Zwischen 1897 
und 1900 entstanden Zemlinskys Liederhefte op. 7 und 8 sowie die 'Fantasien über Gedichte 
von Richard Demel [sie] für Pianoforte' op. 9 in unmittelbarer Wechselwirkung mit Schön-
bergs Liedern op.1-3; zur gleichen Zeit, aber unabhängig von Zemlinsky und Schönberg, 
komponierte Schreker seine Jugendlieder, die in mehreren Heften nach 1904 erschienen. 
"Bei Schönberg ist deutlich die Tendenz erkennbar, die Formtypik der Lieder weiter und 
genauer zu fassen als Zemlinsky, der fast durchweg am Charakter des poetischen Medail-
lons festhält" (Gösta NEUWffiTH). Die unmittelbare Wechselwirkung, in der die Lieder bei-
der Freunde entstanden sind, aber auch der unterschiedliche Ausdruckswille spiegelt sich 
in einem Widerspiel struktureller Analogien und Düferenzen. Ein Vergleich von Schönbergs 
Lied 'Dank' op. 1, 1 mit Zemlinskys 'Turmwächterlied' op. 8, 1 - das einzige Lied Zemlinskys, 
das in seiner Ausdehnung mit Schönbergs Gesang vergleichbar ist - zeigt, daß Zemlinskys 
Lied sich aus einer "Folge von Szenen" über einem mehrmals wiederholten, stabilen Har-
moniemodell zusammensetzt, wogegen Schönberg die breitangelegte Liedform durch eine 
sich tonal weitvorwagende Durchführung zu sprengen droht. Ausgehend von einer Analyse 
des Zemlinsky-Liedes 'Es waren zwei Kinder' op. 7, 1 nach Christian Morgenstern kommt 
Gösta NEUWffiTH zu dem Schluß, daß Adornos Meinung, Zemlinsky habe in op. 7 zusammen 
mit Schönberg einen stufenweise ausharmonisierten Satz mit Wagnerscher Chromatik ver-
bunden und dadurch den Begrüf der Tonart äußerst schwer gemacht, sich nur schwer begrei-
fen lasse und daß es eher scheine, als habe die Adaption Wagnerscher Chromatik bei Zem-
linsky zu einem Verzicht auf einen vielfältig ausgestuften Satz geführt. Ein Vergleich zwi-
schen Schönbergs Lied 'Erwartung' op. 2, 1 und der ersten Klavier-Phantasie aus Zemlins-
kys op. 9 scheint dies zu bestätigen, 
Schrekers Jugendlieder unterlaufen nach Gösta NEUWffiTH den Anspruch des Oberen ge-
gen das Untere und knüpfen ohne Scheu an Material an, das in der Trivialmusik herunterge-
kommen ist; die musikalischen Mittel des bürgerlichen Salonstücks werden auf Spielmarken 
reduziert, die Brüche aber hervorgekehrt, von denen Form und Tonalität durchzogen sind. 
In Schrekers Storm-Lied 'Wohl fühl ich, wie das Leben ringt' ist nach Gösta NEUWmTH 
trotz konventionellen Akkordaufbaus und schematischer Dreiteiligkeit der Form die Kom-
position derart von Brüchen durchzogen, daß die funktionale Tonalität abhanden gekommen 
und zugleich das Verhältnis von "Fora und Harmonik dynamisiert ist. 
Bei Zemlinsky, der von den drei Komponisten in seiner sozialen und künstlerischen Posi-
tion am gefestigsten war, erscheint demnach in der Reduktion der Modulation und in der 
Konservierung von Akkordkomplexen zu unveränderlichen Einheiten ein Moment von Erstar-
rung; bei Schönberg dagegen wird - trotz des gleichen Ausgangspunktes und identischer 
Satzmodelle - die Tonalität durch die Expansion der Modulation aufgelöst, obwohl die gro-
ßen Formblöcke festgehalten werden - technisches Korrelat der bürgerlich-kritischen Po-
sition, die Schönberg um die Jahrhundertwende einnimmt. Schreker benutzt zwar traditio-
nelles Material, kehrt jedoch die Brüche in seiner Komposition hervor; in dieser Technik, 
in der sich Schrekers frühe Erfahrung sozialer Gefährdung und die Dissonanz zwischen 
akademisch-musikalischer Erziehung und dem eigenen Idiom niederschlägt, scheint das 
Montageprinzip der späteren Werke vorgeformt. 
Die Auflösung traditioneller Formkategorien 
Um die Jahrhundertwende entwickelten sich neben dem Lied zwei weitere Arten der Text-
vertonung: die musikalische Prosa und das Melodram. Von den Komponisten wurde dieses 
Genre als eine mögliche Konsequenz aus dem freien Wagnerschen Deklamationsstil begrif-
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fen und erlebte durch das Wirken von Rezitatoren wie Ernst von Possart und Ludwig Wtlll-
ner eine Renaissance. Max von Schillings komponierte 1902 für Ernst von Possart einen 
Text Ernst von Wildenbruchs als Melodram: das 'Hexenlied', in dem der junge Pater in 
einem "verzweifelten Kampf zwischen Mönchspflicht und Liebe" der Verführung durch die 
"Hexe" widersteht. Aber das Motiv der Verführung, das in Schumanns 'Genoveva' durch 
Nachsingen eines Liedes, in Wagners 'Parsifal' dagegen durch thematische Entfaltung der 
Gedanken "Ich hab' eine Mutter" zu Kundrys Liedmelodie im 2. Akt gestaltet ist, kommt 
in Max von Schillings' stück vom eben nur beinahe verführten Pater nicht recht zum Tragen, 
und so ist in der Musik weder das Lied gegenwärtig, das für den Wagnerianer Schillings 
einen Rückfall bedeutet hätte, noch aber musikalische Prosa, die der motivischen Konstruk-
tion bedurft hätte, sondern die in ebenmäßige Perioden gegliederte Musik tritt zur gespro-
chenen Sprache hinzu, ohne daß die Begegnung beider füreinander Konsequenzen hätte. Diese 
unverbindliche Überlagerung von gesprochenem Text und Begleitmusik beruht auf der Dra-
maturgie des Tableaus, einem lockeren szenisch-musikalischen Arrangement, das zwar durch 
die Kontraste der Bilder starker Wirkung fähig ist, dessen innere Logik aber in den Kom-
positionen der Jahrhundertwende oft allzu brüchig erscheint. In der Nachfolge Wagners kommt 
die Technik des Tableaus im Melodram, aber auch in der Symphonischen Dichtung (strauss) 
und der Oper (bis zu Hindemiths Travestien) zum '!ragen und nimmt die Dramaturgie des 
Films vorweg. 
Wirft Hellmut KÜHN im Zusammenhang seiner Kritik an der Dramaturgie des Tableaus 
Richard strauss vor, seine Konzeption der symphonischen Dichtung sei von Aushöhlung be-
fallen, motivische zusammenhänge veräußerlicht, ohne daß sie eine musikalisch eigenge-
setzliche Form hätten, so wird ihm von Arno FORCHERT attestiert, er habe - im Unter-
schied zu Mahler - die "Intention auf das Zusammenhängend-Ganze nie aufgegeben" und 
funktionale Charaktere (wie "männliches" Hauptthema, Überleitungsgedanken, "weibliches" 
Seitenthema) konserviert "zu dem einzigen Zweck, sie als Darstellungsmittel zu gebrauchen". 
Die Musik des ausgehenden 19. Jahrhunderts sei der funktionalen Differenzierung nurmehr 
um den Preis der Dissoziation in Abschnitte unterschiedlichen Stilniveaus mächtig; diese 
treten als isolierte Charaktere deutlicher hervor, was sie zur Darstellung außermusikali-
scher Inhalte tauglich mache, verlören aber die Kraft, das Ganze von sich aus sinnvoll zu 
organisieren; statt musikalische Zusammenhänge selbst zu verwirklichen, würden sie zum 
verfügbaren Material im Dienste außermusikalischer Inhalte, und diese Vermittlung gelänge 
erst aufgrund eines Verdinglichungsprozesses, der ursprüngliche musikalische Relations-
begriffe zu Charakteren verfestige. 
Schon im 'Don Juan' ist dieses Verfahren voll ausgebildet. Das stück beläßt zwar die 
Funktionsabschnitte überwiegend noch in der Ordnung, wie sie einmal aufeinander bezogen 
waren - insofern kann 'Don Juan' als Sonatenhauptsatzform betrachtet werden -, aber be-
reits hier ist die Stringenz in der Folge dieser Abschnitte durch deren Eigengewicht so ge-
schwächt, daß sich schwer entscheiden läßt, ob sie der Logik des musikalischen Zusammen-
hangs oder den Stationen der dargestellten Handlung zu verdanken ist, und es sei gewiß kein 
Zufall, wenn in einem Stück, das den Don Juan-stoff zum Vorwurf habe, einerseits mehr 
als ein "weibliches" Thema erscheine, andererseits aber an keinem bis zum Schluß festge-
halten werde; die spezifische Bedeutung des Ungewöhnlichen als eines Überschreitens der 
Norm aber - und sie ist es, die vom Sujet gefordert wird - erhalte diese Disposition mit 
mehreren "weiblichen" Themen erst auf dem Hintergrund der Sonatenhauptsatzform; im 
Rahmen einer Rondoform hätte sie lediglich die Erwartungen erfüllt. Auf <liesen Teil der 
Ausführungen nahm Reinhard GERLACH in der Diskussion Bezug und entgegnete, keineswegs 
bestehe bei strauss eine Diskrepanz zwischen verdinglichten Einzelcharakteren und ehedem 
funktionaler Form; vielmehr würden auch die Formen zum Material in der Hand des Kom-
ponisten, und die Symphonischen Dichtungen von strauss seien nicht nur auskomponierte 
Hermeneutik, sondern entwickelten unter Anknüpfung an Modelle wie Franz Liszts h-moll-
Sonate durch Überblendung verschiedener Formtypen kontrapunktische Formkonzeptionen, 
wie sie noch fiir Alban Berg charakteristisch seien, der durch Überlagerung die Konsistenz 
des Ganzen auch dort erhalte, wo im einzelnen sich alles auflöse. Dagegen standen die wei-
teren Ausführungen Arno FORCHERTS: In den späteren Symphonischen Dichtungen seien die 
Teilgestalten, die diese Formen konstituierten, allemal die gleichen, immer nur wieder 
anders auskomponierte Funktionscharaktere, und das ideologische Moment, das bereits der 
klinstlichen Konservierung überholter Funktionscharaktere anhaftet, werde dadurch vollends 
manüest: Negation sei verknüpft mit dem musikalisch avancierten Verfahren der Durchfüh-
rungstechnik, Affirmation dagegen mit dem traditionellen des Kadenzprinzips; Teilgestalten 
aber, die als funktionale nicht mehr zu verstehen seien, appellierten an ein Hören, das das 
Ganze preisgebe, um die volle Aufmerksamkeit an das einzelne zu wenden. Darin zeige sich 
eine Veränderung des Formbegrüfs: Statt ein Ganzes in der Zeit zu organisieren, werde 
der Zeitverlauf selbst artikuliert. 
Der Strauss' sehen Formkonzeption stellte Arno FORCHERT die Auflösung traditioneller 
Formkonzeptionen in den Sinfonien Gustav Mahlers gegenüber. Bereits Adorno hatte darauf 
hingewiesen, daß die Kriterien der traditionellen Formenlehre Mahlers Werken nicht mehr 
gerecht werden, und hatte eine "materiale Formenlehre" mit den Kategorien "Suspension 
(Innehalten, Durchbruch)" und "Erfüllung (Affirmation oder Katastrophe)" postuliert. Ador-
nos Forderung geht auf die Beobachtung zurück, daß in Mahlers Sinfonien Abschnitte bestimm-
ten Ausdruckscharakters wiederkehren, die sich aus dem sie umgebenden Kontext deutlich 
herausheben. Solche Teilgestalten sind freilich als funktionale im Sinne der Sonatenhauptsatz-
form kaum sinnvoll zu interpretieren, vielmehr zeigt die Betonung immer wieder anderer 
satztechnischer Dimensionen in Mahlers Hauptcharakteren an, daß diese nicht mehr durch 
Ähnlichkeit verknüpfen, sondern durch Andersartigkeit gliedern. Daraus ergibt sich Mahlers 
eigentliche Formidee: Komponieren in alternativen Gestalten - mit der Tendenz im Spätwerk, 
die ursprüngliche Vielfalt der Charaktere auf zwei zu reduzieren (Höhepunkt dieser Entwick-
lung, die spätestens in der dritten Sinfonie einsetzt, ist das Adagio-Finale der Neunten). 
Ähnlichkeit haftet nicht mehr an eindeutig identüizierbaren motivisch-thematischen Zusam-
menhängen, sondern an allgemeineren Kategorien der Satztechnik; aus der hypotaktischen 
Form des Sonatensatzes geht eine parataktische hervor, die nicht mehr die Geschichte der 
Themen erzählt, sondern einen Zustand, der in der Zeit entfaltet ist, abbildet, Mahlers 
klinstlerische Leistung ist es nicht, materiale und funktionale Kategorien in Einklang ge-
bracht, sondern die Fiktion des funktionalen Zusammenhangs in dem Moment aufgegeben zu 
haben, als sie seinem an die Durchbildung der Materialebene gebundenen Ausdrucksbedürf-
nis im Wege stand. 
Die Entfunktionalisierung, von der bei Mahler die Momente der Form vor dem Hintergrund 
der Sonatenhauptsatzform ergrüfen wurden, dehnte der junge Webern auf die Harmonik aus, 
wie Reinhard GERLACH durch Analysen ausgewählter Lieder aus den Jahren 1903/04 darlegte. 
Im Zentrum seiner Erörterungen stand der "mehrdeutige Klang, der wie im Schnittpunkt sich 
kreuzender Fortschreitungstendenzen verschiedener benachbarter Klänge erscheint"; als des-
sen Inbegriff bedient sich Webern im Frühwerk des übermäßigen Dreiklangs als "Konzentrat 
von mediantischen Beziehungen, die auf Großterzen beruhen", aus dessen perspektivischer 
Verlängerung sich die Ganztonleiter ergibt. Aus dem Zusammenhang dieser satztechnischen 
Momente mit den Texten der Lieder bzw. den Programmen der Instrumentalwerke ('Im Som-
merwind. Idylle für großes Orchester' mit einem Gedicht aus Bruno Willes 'Offenbarungen 
des Wacholderbaumes. Roman eines Allsehers' und Quartett von 1905 mit einem Jacob Böhme-
Zitat als Motto) interpretiert Reinhard GERLACH die Vermeidung individualisierender Dia-
tonik und "rationaler" funktionaler Klänge als Projektion eines mystischen Allerlebnisses 
(siehe unten S. 184 ). Von der Entgrenzung des Materials, die der übermäßige Dreiklang und 
die aus ihm resultierende Ganztonleiter darstellen, drängt Weberns Gestaltung zur harmo-
nischen Totalität: Das Tonalitätszentrum aufzulösen und durch mehrere Zentren zu ersetzen, 
führt zum Verlust der strukturellen Dichte und der gestalthaften Notwendigkeit. Dem Einwand 
Peter STADLENS, viele harmonische Extravaganzen des jungen Webern seien einfach in satz-
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technischer Fehlerhaftigkeit, etwa der Kadenzbildung, begründet, die Schönberg in seinem 
Unterricht mit Sicherheit gerügt hätte, begegnete Reinhard GERLACH, mangelnde Geschlos-
senheit sei kein technisches, sondern erlebtes Ungenügen an der formalen Abrundung des 
klassischen harmonischen Satzes und deute auf eine Erfahrung der Welt im Klang, die - stets 
zutreffender abgebildet - schließlich Atonalität erzeuge. 
Weberns Wagner-Rezeption und die Verweigerung "diskursiver" Darstellung, in der We-
bern sich "das Wissende Schweigen" der Symbolisten zu eigen macht (Reinhard GERLACH), 
stiftet die Verbindung zu Debussys Drame lyrique 'Pelleas et Melisande', in dem ein Ver-
hältnis von Musik und Sprache realisiert ist, das stefan KUNZE thesenartig verkürzt so for-
mulierte: "Sprache wird durch die Musik zur Manifestation des Unsagbaren, des Verstum-
mens." Eine zentrale dramatische Kategorie Maeterlincks ist die Passivität der agierenden 
Personen; die Sprache tastet bloß die Oberfläche der unbegreiflichen Wirklichkeit ab und 
läßt so - einer Vorstellung Debussys entgegenkommend - Raum für die musikalische Dar-
stellung. Aber die Sprache wird durch Debussys Musik nicht emotional übersteigert, son-
dern der Ausdruck wird im Gegenteil zurückgenommen. "Das Sprechen kommt zum Erklin-
gen als Gestus der versiegenden Sprache (Sprache als begriffener Sinn wird suspendiert) .... 
Golauds verzweifelter und vergeblicher Versuch, die Wahrheit zu erfahren, die er, erführe 
er sie, nie begreifen würde, ist das letzte Aufbegehren gegen die sprachlose Welt des 
Traums." 
Mit dieser Art des Sprechens korrespondiert Debussys Musik, in der sich laut Debussy 
die alten Spannungsbeziehungen der Akkorde verlieren und das logische Auf und Ab von einem 
gleitenden Nebeneinander abgelöst werden. Debussys Thematik hat den Charakter des Un-
spezifischen, Allgemeinen, die sich - im Unterschied zu Wagners Leitmotiven - der Iden-
tifizierung mit einem Individuellen versagt (so etwa in der Briefszene, in der die Deklama-
tion durch Vermeidung emotionsbefrachteter Intervalle und der Leittönigkeit im melodischen 
Duktus konturlos, schattenhaft bleibt oder in Melisandes Lied, das den Charakter des Arche-
typischen annimmt und sich jeder Analogie zur sprachlichen Aussage verschließt). Die kontur-
lose, dem Sprechen angenäherte musikalische Redeweise samt der Zurücknahme der musika-
lischen struktur ins Materialhafte, Anonyme steht in direktem Verhältnis zur Geste des Ver-
schweigens. Der These von der tendenziellen Anonymität von Debussys musikalischem Ma-
terial widersprach Gösta NEUWIBTH: In 'Pelleas et Melisande' seien die unterschiedlichen 
Materialformen von Ganztönigkeit, Diatonik und Chromatik sehr wohl voneinander abzugren-
zen und in ihrer Verflechtung mit der Handlung, die sich als ein Bewußtseinsprozeß voll-
ziehe, zu erkennen. 
Als eine Reaktion auf Debussys Kunst des Verschweigens stellte Theo HIBSBRUNNER mit 
den 'Huit Poesies de Francis Jammes' von Debussys Jugendfreund Raymond Bonheur eine 
südlich-rustikale, vitalistisch inspirierte Kunst vor, die gegen die pessimistische stimmung 
vor der Jahrhundertwende gerichtet war. Zwar ist der Einfluß Debussys deutlich erkennbar, 
ebenso eine Berührung mit Mussorgskys modaler Harmonik, aber es fehlt die Verwendung 
von Chromatik und Ganztonleiter; Bonheurs Lieder kennen nicht mehr die symbolistische 
Schwüle, die für Debussy damals noch typisch war. 
Von der düsteren und bizarren Welt des Finde sil)cle löste sich später auch Debussy 
selbst, so z.B. in seinem Ballett 'Jeux' von 1912, das nach 1945 von der Neuen Musik 
(Boulez, Ligeti, stockhausen, Eimert) als lineare Formkonstruktion beschrieben und so-
mit als Wegbereiter vereinnahmt wurde. Claudia ZENCK unternahm es, dieses von der 
Avantgarde allzu forcierte Bild von 'Jeux' zu korrigieren: Obwohl das Stück durch Verzicht 
auf eine Reprise sich von zeitgenössischen Vorstellungen entfernt, ist es mit den Katego-
rien der Avantgarde wie Ungenauigkeit, Dichte usw. nicht hinreichend zu beschreiben, son-
dern traditionellen Formkategorien wie Wiederholung, Kontrast und steigerung verpflichtet, 
und zwar besonders hinsichtlich der Organisation kleinerer Teile (Bausteine). Wiederholun-
gen spielen sich fast ausschließlich innerhalb kleinerer Abschnitte ab; wenn sie auf weit ent-
fernte stellen des stückes Bezug nehmen, sind sie durch die Handlung motiviert und haben 
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keine Reprisenfunktion. Kontrastbildungen beschränken sich meist auf eine Dimension des 
Satzes, während die Kontinuität in anderen - z.B. durch gleiche oder ähnliche Motivstruktur -
gewahrt wird. Die Interpolation von Walzer und parodistischen Tanzgesten ergibt einen for-
malen Zusammenhang, der nicht linear durch Reihung wirkt, sondern ein wechselweises In-
den-Vordergrund- und Zurück-Treten zweier unterschiedlicher Elemente darstellt, die nur 
durch dieses wechselseitige Spiel miteinander in Beziehung stehen; an dieser Art der forma-
len Gliederung wird deutlich, was Boulez mit seinem Wort von der geflochtenen Form dieser 
Ballettmusik gemeint haben könnte. Eine Untersuchung des Librettos zeigt, daß es auf eine 
allmähliche Steigerung der Sprünge hin angelegt ist. Kompositionstechnisch stimmt damit 
überein, daß sich die motivischen Gestalten von der Unschärfe des Anfangs mit seinem dif-
fizilen Rhythmus zunehmend stabilisieren. Die Steigerung wird im letzten Teil der Kompo-
sition dadurch intensiviert, daß das Anschwellen der Dynamik in viertaktige Komplexe ge-
gliedert, immer wieder zurückgenommen und von dem zurückgenommenen Punkt aus jeweils 
über den vorangehenden Höhepunkt hinaus getrieben wird, bis das Tuttiforte erreicht ist. 
Motovik tritt hier ihre konstruktive Bedeutung an Dynamik und Instrumentation ab. Ebenso 
wie der Schlußteil kann das ganze Stück als ein allmähliches Hinaufschwingen beschrieben 
werden, das seine Kraft aus der ständigen Zurücknahme gewinnt. So erscheint das Stück 
als eine subtil durchgeformte Steigerungsform, "eine Steigerung echt Debussyscher Art je-
doch, in der Höhepunkte nicht ausgelebt, sondern sofort - fast erschrocken - wieder zurück-
genommen werden, ein ständiges Hinundher ohne ernsthaften Zugriff, ein fortwährendes 
katzenhaftes Spiel: 'Jeux' ". 
Geistesgeschichtliche zusammenhänge 
Wagner und das Fin de si~le 
Wagners Kunst war für die europäische Musik des 19. Jahrhunderts das zentrale Ereig-
nis, das im französischen Wagn6risme und in den nationalen Schulen der osteuropäischen 
Länder zunächst eine wesentlich weitere Ausstrahlung zeitigte als das Schaffen von Brahms, 
dessen Wirkung auf einen kleineren Kreis von Kennern beschränkt blieb und erst im Nach-
hinein durch die Wiener Schule zur Geltung kam. Für die Verbreitung neudeutscher Ideen 
kann die Bedeutung Franz Liszts nicht hoch genug veranschlagt werden, da sein Einfluß 
im französischen Kulturkreis und unter den osteuropäischen Nationen kaum geringer war 
als der Wagners selbst. Da Liszt freilich nicht ohne weiteres für die deutsche Musik zu 
vereinnahmen sei, wollte Sieghart DÖHRING die These Hellmut KÜHNS von der ''Verklam-
merung der europäischen Musik im Vorbild der deutschen" in ihrer Geltung eingeschränkt 
wissen, zumal für die Situation um die Jahrhundertwende. Denn trotz des Einflusses Wag-
ners auf Debussy - Theo HIBSBRUNNER verwies auf den Besuch Debussys und seines Ju-
gendfreundes Bonheur 1886 in Bayreuth - basierte der Wagn6risme eher auf einer Sympa-
thie mit den Ideen des Bayreuther Meisters als auf einer Auseinandersetzung mit den kom-
positionstechnischen Problemen seiner Musik. 
Diese Art der Wagner-Rezeption wurde in dem Referat von Paul OP DE COUL über die 
Zusammenarbeit des jungen Satie mit P6ladan deutlich. Jos6phin P6ladan war bereits als 
Schriftsteller avanciert, als er um 1890 den Rosenkreuzerorden gründete. Den Niedergang 
der romanischen Rasse - 'Finis Latinorum' ist ein Titel seiner Romane -, der während 
der pessimistischen Stimmung nach 1871 allenthalben geahnt wurde, brachte P6ladan in 
Zusammenhang mit der wachsenden Materialisierung des Lebens, und sich selbst sah er 
"an der Spitze eines ästhetischen Kreuzzuges gegen den Realismus" für die Wiederbelebung 
einer idealistischen Kunst, als deren Inbegriff er in Bayreuth Wagners 'Parsifal' erlebt 
hatte. Ab 1892 veranstaltete P6ladan die Salons de la Rose-Croix, die ersten Manifestatio-
nen symbolistischer Kunst in Frankreich, in deren Rahmen Satie zuerst als Komponist an 
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die Öffentlichkeit trat. Während der Soirees des Rosenkreuzerordens wurden Werke Pale-
strinas, Wagners (Ausschnitte aus 'Tannhäuser' , 'Walk!ire' und vor allem 'Parsifal') und 
Pfüadans "wagnerie kaldeenne" 'Le Fils des Etoiles' in drei Akten mit den drei Preludes 
Saties für Harfen und Flöten uraufgeführt. Peladans Stück erinnerte die Zeitgenossen an die 
Welt des 'Parsifal', da in ihm szenische Motive und weltanschauliche Ideen aus 'Parstfal' 
verarbeitet sind: Saties Musik dagegen ist überhaupt nicht wagnerisch; ohne unendliche 
Melodie, Leitmotivtechnik und Chromatik folgt sie Gestaltungsprinzipien, die der Gregoria-
nik entlehnt sind. Wagner war also für den Kreis um Peladan nicht als Musiker, sondern 
als Inspirator für szenische Motive und als Kronzeuge für die eigenen Kunstanschauungen 
von Bedeutung. 
Die Materialien, die während des Symposiums zur Wagner-Rezeption des Fin de sioole 
vorgelegt wurden, lassen sich in der Weise systematisieren, daß für die unterschiedlichen 
geistigen Strömungen jeweils ein Werk als Fundus von Motiven und Ideen im Zentrum stand: 
Fanden die nationalen, restaurativen Tendenzen in Deutschland ihre Anschauungen in den 
' Meistersingern von Nürnberg' bestätigt, berief sich die Decadance auf den Mythos von 
Nacht und Liebe in 'Tristan und Isolde' als der konsequenten Absage an die Welt (darüber 
hinaus scheint der 'Tristan' auch bei der Erörterung kompositionstechnischer Probleme 
das bevorzugte Werk Wagners gewesen zu sein, wenn man beispielsweise dem Bericht über 
die Jugendjahre Schönbergs und Zemlinskys in Wellesz' Schönberg-Biographie Glauben 
schenken darf). War die Decadance zunächst eine intellektuell orientierte Haltung, die sich 
von Baudelaires ästhetischer Position des "dandysme" ableiten läßt, so mischten sich in sie 
um die Jahrhundertwende okkultistische und mystizistische Tendenzen, für die der 'Parsifal' 
zum Inbegriff des mystischen Rituals wurde. 
Auf diesem Hintergrund der mystizistischen Tendenzen um die Jahrhundertwende ist auch 
die geistige Welt des jungen Webern zu sehen. Das von Reinhard GERLACH detailliert erör-
terte Buch Bruno Willes 'Offenbarungen des Wacholderbaumes. Roman eines Allsehers', 
dem Webern ein Gedicht als Motto für seine "Idylle für großes Orchester" 'Im Sommerwind' 
entnommen hat, verweist in seinen beiden Hauptfiguren, dem todessehnsüchtigen Helden 
und dem Arzt, der Mystik als Rausch erlebt, auf Gestalten der Wagnerschen Musikdramen. 
Raffinement und Typisierung 
Decadance und Mystizismus, die sich als abstrakte Konzeptionen des ästhetischen Daseins 
immer mehr gegenüber den konkreten Bedingungen der Welt verselbständigten, beeinflußten 
die Musikdramatik des Finde sioole dadurch, daß die literarischen Vorlagen dramatische 
Figuren vorstellten, die trotz ihres exzentrischen Habitus der Individualität beraubt waren 
und auf wenige, allerdings vielfältig variierte Typen zu reduzieren sind (Raffinement, eine 
wesentliche ästhetische Kategorie des Finde sioole, war überhaupt erst als Variierung eines 
Typischen möglich). Der moderne Antagonismus von Geist und Sinnlichkeit gewinnt im Musik-
drama des Fin de sioole Gestalt in der Konfrontation der Geschlechter, die u. a. in Wagners 
Theorie vom "männlichen" und "weiblichen" Prinzip vorgeformt war, und der Konflikt zwi-
schen dem Geweihten und der Femme fatale ist als dramaturgische Konstellation vom 'Parsi-
fal' über Schillings 'Hexenlied', Pfitzners 'Die Rose vom Liebesgarten' bis zur 'Salome' 
zu verfolgen. Der Kontrasttyp zur Femme fatale ist das gleichsam geschlechtslose Mädchen 
als Inbegriff der Unschuld, wie ihn z.B. Melisande verkörpert (Sieghart DÖHRING), dem als 
Komplementärtyp der "Dandy" gegenüberzustellen wäre, der Ästhet, der sich der Nacht ge-
weiht hat (diese Konstellation der Figuren ist andeutungsweise in Dukas' 'Ariane et Barbe-
bleue' zu finden). Der Typ der Androgyne als Inkarnation der Versöhnung beider Geschlech-
ter und der Vermittlung von Geist und Sinnlichkeit läßt sich bis zu Schönbergs 'Seraphita' -
Konzept (1912, nach Balzac) verfolgen. 
Das Spiel mit kontrastierenden Figuren, die als komplementäre aufeinander bezogen sind 
und ideell zu einer wechselseitigen Ergänzung drängen, läßt sich nicht nur in den literari-
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sehen Inhalten verfolgen, denen sich die Komponisten des Fin de si~cle zuwenden, sondern 
auch in der Musik selbst. Hier sei an Straussens Technik der Teiltonalität erinnert, die in 
unmittelbare Beziehung zu den Figuren seiner Opern bzw. Symphonischen Dichtungen zu set-
zen sind (Reinhard GERLACH), aber auch an Debussys Materialdisposition von Ganztönigkeit, 
Diatonik und Chromatik (Gösta NEUWIBTH). Diesen Dispositionen auf der Ebene der Satz-
technik bzw. des Materials entspricht auf der Ebene der Form eine Überlagerung von Form-
typen, die besonders Richard Strauss in immer raffinierteren Varianten erprobte, und der 
diese Formidee unmittelbar mit dem Zeitgeist in Beziehung setzte: Reinhard GERLACH 
machte darauf aufmerksam, daß nach Arthur Seidl die Symphonische Dichtung 'Also sprach 
Zarathustra' ursprtinglich den Untertitel trug "in Fin-de-sioole-Form, gewidmet dem 20. 
Jahrhundert". Während der Diskussion des Referats von Arno FORCHERT wies Gösta NEU-
WIBTH darauf hin, daß der "Synkretismus" der Formen nicht nur auf Strauss, sondern auch 
auf Mahler zutreffe. Für die Musik des Fin de sioole scheint demnach charakteristisch zu 
sein, daß neben der hypotaktischen, "diskursiven" Darstellung von Musik, wie sie sich seit 
Beethoven entwickelt hatte (Stefan KUNZE, Arno FORCHERT) und die auch um die Jahrhun-
dertwende keineswegs aufgegeben wurde, die Idee einer parataktischen Konfiguration von 
komplementären Typen der Satztechnik, der Form, aber auch der "poetischen Inhalte" und 
ihrer Figuren entwickelt wurde. 
Hypertrophie und Einfachheit 
Das geistige Klima der Epoche wäre jedoch einseitig akzentuiert, berücksichtigte man 
nicht die "Unterströmungen", die sich gerade gegen die wachsende Komplizierung der Kün-
ste, gegen den Pessimismus und die Schwüle des Symbolismus richteten. Raymond Bonheur 
scheint ein Exponent dieser erwachenden Kritik gewesen zu sein (Theo HIBSBRUNNER). So 
berichtet der mit ihm befreundete Dichter Albert Samains von einem Besuch des ersten Sa-
lons von Pliladans Rosenkreuzerorden, dessen Bilder Bonheur wegen ihrer "Absonderlich-
keit und ihres verwirrten Mystizismus" nicht geschätzt habe. Schon 1892 muß also Bonheur 
auf der Suche nach einer lebensbejahenden künstlerischen Welt gewesen sein, die er bald 
in dem Werk von Francis Jammes finden sollte. Um Francis Jammes bildete sich mit Al-
bert Samains, Andrli Gide und Raymond Bonheur ein Freundeskreis, der sich von der pessi-
mistischen Stimmung des Symbolismus distanzierte. Samains über Jammes' Dichtung: "In-
mitten der überhitzten intellektuellen Atmosphäre, welche den Geist austrocknete, war das 
wie ein Glas Wasser, und alle tranken gierig" (zitiert nach Theo HIBSBRUNNER). In der 
Musik geben Bonheurs Lieder nach Francis Jammes einer "Kühle und Kindlichkeit Raum, 
in der sich die alte mit der modernen Musik verbindet: Der Vitalismus erhält eine Quelle· 
im Archaismus" (Theo HIBSBRUNNER). 
Obwohl der Unterschied zwischen eigentlich archaisierenden Tendenzen in den "Unter-
strömungen" der französischen Musik und der Verfeinerung des Trivialen in der Wiener 
Operette nicht zu übersehen ist, stand die Diskrepanz zwischen einer hypertrophen musi-
kalischen Kultur und der Sehnsucht nach Einfachheit auch im Hintergrund der Erörterungen 
Peter ANDRASCHKES über das Verhältnis Schönbergs, Bergs und Weberns zum ;'Volkston", 
unter dem der Referent sowohl die Unterhaltungs- als auch die eigentliche Volksmusik ver-
standen wissen wollte, da gerade in Wien beide Bereiche schwer zu trennen seien. 
In Schönbergs Biographie gibt es eine Fülle von Hinweisen für die Auseinandersetzung mit 
dem "Volkston": Als Zemlinsky am Carltheater engagiert war, instrumentierte Schönberg 
Operettenentwürfe, und während seines Engagements am Berliner "Überbrettl", das in An-
lehnung an das Pariser Cabaret "Chat noir" mit dem Ziele der Popularisierung der Litera-
tur gegrtindet worden war, komponierte er "Deutsche Chansons" wie das Lied 'Nachwandler' 
nach einem Text von Gustav Falke, das wenig mit dem sonstigen Stil Schönbergs gemein 
hat. Schönberg selbst hörte gern Lehfr (er überrreichte ihm sogar eine Partitur seines 
'Pierrot lunaire' mit eigenhändiger Widmung), und Hanne Eisler berichtet in einem Ge-
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spräch mit Nathan Notowicz, daß Schönbergs Lieblingsmusik Wiener Lieder und Walzer von 
Johann Strauß, aber auch Heurigenlieder gewesen seien, und er im Unterricht des öfteren 
auf die Feinheiten dieser Musik aufmerksam gemacht habe. Nach Peter ANDRASCHKE war 
die Kluft zwischen U- und E-Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts noch nicht so tief wie in 
den späteren Dezennien. Darauf deuten auch die Zitate von "Volkston"-Elementen in den 
Werken Schönbergs und seiner Schüler: Webern benutzte Volkslieder als Textvorlage und 
zitierte in seinem op. 29 das 'Ännchen von Tharau', Berg übernimmt "Volkston"-Elemente 
im 'Wozzeck' und in seinem Violinkonzert (Walzer, Ländler), und Schönberg zitiert in op. 10 
das Lied vom lieben Augustin. Es scheint allerdings fraglich, ob gerade dieses Zitat noch 
aus einem Konnex zwischen u- und E-Musik heraus zu interpretieren ist oder ob nicht mit 
der Tonalität auch die Verbindung zwischen "Volkston" und Neuer Musik gesprengt ist: "Al-
les ist hin." Dann wäre die Bezugnahme auf "Volkston"-Idiome in den späteren Werken der 
Wiener Schule weder der Versuch, die "obere" mit der "unteren" Musik zu versöhnen, noch 
die Brüche des Trivialen hervorzukehren wie bei Schreker (Gösta NEUWIBTH), sondern le-
diglich Anlehnung an konventionalisierte Phrasierungs- und Artikulationsmanieren. Die Be-
rührungspunkte, die zwischen der Wiener Schule und dem "Volkston" bestanden, sind darge-
legt; es bleibt die Aufgabe, die Funktion der "Volkston"-Elemente in den Kompositionen 
zu erhellen und den Stellenwert des "Volkstons" im musikalischen Denken der Komponisten 
zu präzisieren. 
Die Widersprüche, von der die künstlerischen Tendenzen um die Jahrhundertwende gezeich-
net sind, lassen sich anscheinend nicht in einem Stilbegriff auffangen; sie unterscheiden sich 
von den gegenwärtigen in einer "pluralistischen Gesellschaft" dadurch, daß sie noch komple-
mentär aufeinander bezogen scheinen: Neudeutsche Inhaltsästhetik und normatives Formen-
system der Akademiker, intellektuelles Kalkül hochorganisierter Kunstformen und Sehn-
sucht nach Einfachheit, Decadance und Vitalismus. 
Methodische Probleme 
Sind so weit die Materialien und Fragestellungen, die während des Symposiums vorgelegt 
wurden, unter Verzicht auf analytische Details dargestellt und teilweise auch vom Verfasser 
in ihren Perspektiven ausgezogen, so bleibt doch ein Rest von Problemen, die zwar während 
der Diskussion nur gestreift wurden, jedoch den Charakter des Symposiums mitgeprägt ha-
ben: Es sind Fragen der Methodik bei der Interpretation musikalischer Werke, Zur Darstel-
lung dieser Probleme sei es dem Verfasser erlaubt, die Rolle des Protokollanten, die bis-
her ohnehin durch einige Aparte-Passagen durchbrochen wurde, zu verlassen. 
Die historische· Musikwissenschaft ist aus der musikalischen Kultur der Akademiker des 
19. Jahrhunderts hervorgegangen, und wenn Hellmut KÜHN bei den Akademikern konstatierte, 
daß die theoretische Durchdringung der klassischen Werke ihre Kompositionen überflüssig 
gemacht habe, so ist damit auch gesagt, daß dieser theoretischen Durchdringung ein Moment 
der Selbstdarstellung beigemischt ist. So wesentlich dieses Moment als eine Voraussetzung 
für das Gelingen der Interpretation eines Werkes ist, so sehr muß jedoch die Hermeneutik 
als wissenschaftliche Disziplin darauf bedacht sein, daß der Prozeß des Verstehens nicht 
auf die Beziehung zwischen "Exeget" und Werk eingeschränkt bleibt, daß der Hermeneut 
nicht nur versteht, sondern auch verstanden wird. Je esoterischer ein Thema ist - und dies 
war bei dem Beitrag Reinhard GERLACHS zweifellos der Fall, wenn diese Feststellung auch 
nichts über die Relevanz bzw. Angemessenheit des Themas sagt -, umso mehr ist der Her-
meneut verpflichtet, seine Fragestellung aufzuschlüsseln, verständlich zu machen, und es 
ist ein Irrtum zu glauben, eine esoterische Thematik könne nur in einer hermeneutischen Inter-
pretation adäquat dargestellt werden (NB. sollte ein hermeneutisches Unternehmen, das 
auf den Prozeß des Verstehens angewiesen ist, die Geduld seiner Zuhörer in Rechnung stel-
len). Hermeneutisch gerät eine Interpretation dadurch, daß satztechnische Sachverhalte mit ih-
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rer Deutung kurzgeschlossen werden. Daran entzündete sich Elmar BUDDES Kritik, daß 
nämlich in Reinhard GERLACHS Vortrag ein allgemeines Phänomen tonaler Musik - die 
Mehrdeutigkeit von Klängen - als "magische Formeln" interpretiert wurden, und Gösta 
NEUWffiTH präzisierte, ohne die Intention von Reinhard GERLACHS Interpretation grund-
sätzlich in Frage zu stellen, daß vermittelnde Zwischenglieder zwischen den analytischen 
Details und deren Deutung ausgelassen seien. 
Werkbetrachtungen, die nicht auf eine immanente Deutung des Sinngehalts zielen, sondern 
auf die Einordnung des einzelnen Opus in eine Problemgeschichte der Komposition, sind 
ebenfalls dem "hermeneutischen Zirkel" ausgeliefert, da ein bestimmtes Geschichtsver-
ständnis vorausgesetzt ist. Hellmut KÜHN stützte seine rezeptionsgeschichtlichen Ausfüh-
rungen durch einige analytische Andeutungen, die zwar in das Konzept paßten, für sich je-
doch als Analysen infolge ihrer Kürze nicht alle Zweifel beseitigen konnten; so meldete Pe-
ter STADLEN Skepsis an, ob es gelingen könne, durch eine Analyse aufzuzeigen, wo im 
Vorspiel von Liszts 'Legende der heiligen Elisabeth' "die Inspiration abbreche und wo die 
Füllung beginne". 
Hellmut KÜHNS großen rezeptionsgeschichtlichen Entwurf durch die dort großenteils aus-
geklammerten, aber für das Verständnis unentbehrlichen analytischen Details abzusichern, 
war der Zweck von Elmar BUDDES Korreferat über Kompositionen einiger Berliner Aka-
demiker. Die Parallelen, die Elmar BUDDE zwischen den satztechnischen Modellen klas-
sischer Muster und den Kompositionen der Akademiker aufzeigte, waren zwar einleuchtend, 
doch wurden Bedenken laut (Stefan KUNZE), ob der Nachweis der Anlehnung an satztech-
nische Muster der Vergangenheit ausreiche, um das Urteil der "Epigonalität" zu begrün-
den. Auf der Ebene der satztechnischen Details wäre wahrscheinlich am Anfang von Mah-
lers Erster eine Anlehnung an den Beginn von Beethovens Vierter ebenso nachweisbar wie 
bei Herzogenburgs zweiter Symphonie, und ohne Komponisten wie Kiel, Herzogenburg und 
Taubmann verteidigen zu wollen, ist zu fragen, ob Epigonentum nicht erst aus den Funktio-
nen der übernommenen Muster im Zusammenhang der Gesamtform abzuleiten ist. 
Vergleiche von Werken verschiedener Komponisten versetzen einerseits den Interpreten 
in die glückliche Lage, bei der Analyse konkrete Sachverhalte satztechnischer und formaler 
Art aufeinander beziehen zu können, haben andererseits ihre Tücken, da die Vorentschei-
dungen, die im Sinne des Vorverständnisses getroffen werden, sich auch auf die Auswahl der 
zu vergleichenden Stücke auswirken. Für Gösta NEUWffiTHS Gegenüberstellung von Schön-
bergs 'Erwartung' und der ersten Klavierphantasie aus Zemlinskys op. 9 schien zu sprechen, 
daß beide Stücke auf einem Text von Dehmel basieren und auch zu Beginn eine gewisse Ähn-
lichkeit des satztechnischen Modells aufweisen. Sie krankt aber nach Überzeugung des Ver-
fassers daran, daß beide Kompositionen einen sehr unterschiedlichen Stellenwert im Oeuvre 
der beiden Freunde einnehmen. Im Fall Schönbergs wurde ein zentrales Lied aus dem Ju-
gendwerk zum Vergleich herangezogen, im Falle Zemlinskys jedoch eine periphere Kompo-
sition, die nicht etwa ein Lied ist, sondern dem "Genre" "Lied ohne Worte" angehört. 
Durch die Zugehörigkeit zu diesem Genre steht die Komposition in einer Tradition, die um 
die Jahrhundertwende bereits ins Triviale abgeglitten ist. Einige der Jugendlieder Zemlins-
kys hätten Gösta NEUWffiTHS Verdikt der "Erstarrung" wohl größere Widerstände entge-
gengesetzt. 
Das prekäre Verhältnis von "Analyse und Werturteil" wurde am deutlichsten in Arno 
FORCHERTS Vergleich der formalen Organisation bei Mahler und Strauss; die Diskussion 
des Beitrags sei an dieser Stelle noch einmal unter dem Aspekt methodischer Probleme 
summiert. Arno FORCHERTS Ausführungen wurden von Reinhold BRJNKMANN - und wohl 
nicht nur von ihm - als eine Kritik an Strauss verstanden, die darauf beruhte, daß das in-
strumentale Oeuvre von Strauss am Idealtypus der Sonatenhauptsatzform, wie sie um etwa 
1800 bestand, gemessen wurde. Dieses Verfahren verdeutlicht die Schwierigkeiten, vor die 
der Musikwissenschaftler, der sich mit der Musik um 1900 befaßt, dadurch gestellt ist, 
daß die Musiktheorie ihm Termini zur Beschreibung von Satztechnik und Form an die Hand 
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gibt, die großenteils im Blick auf die Musik der Wiener Klassik und der Frühromantik ent-
wickelt wurden und die daher die Musik um 1900 weder hinreichend treffen noch völlig ver-
fehlen. Der Einwand Reinhold BRINKMANNS bedeutet in letzter Konsequenz, daß der Wider-
spruch, den Arno FORCHERT bei Strauss zwischen sich verselbständigenden Einzelcharak-
teren und ursprlinglich funktionaler Form konstatierte, in einem Anachronismus zwischen 
Begriff und Sache begrlindet ist. Und wenn die Definition eines Terminus von seiner Ge-
schichte nicht zu trennen ist (Eggebrecht), so wäre im Falle von Strauss zu berücksichti-
gen, daß der Begriff des Sonatenhauptsatzes sich im 19. Jahrhundert vom Idealtypus der 
Wiener Klassik entfernt hat zu einem recht schematisierten Formtypus, der neben anderen 
in der Verfügung des Komponisten stand. 
Unter dem Aspekt der Form setzte Reinhard GERLACH zu einer immanenten Kritik der 
Analysen an: Arno FORCHERTS Beschreibungen der Strauss'schen Instrumentalformen seien 
zu vereinfacht, da durch die Formüberlagerung Funktionscharaktere, die in der einen Form 
funktionslos schienen, in der anderen Form eine Funktion erfüllten. Die Unterschiede zwi-
schen Straussens Festhalten an der traditionellen Sonatensatzform und Mahlers avancierte-
rer Formorganisation schien darüber hinaus dadurch forciert, daß bei Strauss die Sonaten-
satzform als einziger Bezugspunkt in Erwägung gezogen wurde, bei Mahler dagegen nicht 
Sonatenhauptsätze, sondern Adagio- und Rondo-Typen im Zentrum der Betrachtung standen; 
hier stellt sich abermals das Problem der Vergleichbarkeit. 
Gösta NEUWIRTH ergänzte, der Synkretismus der Formencharaktere sei sowohl bei 
Strauss als auch bei Mahler gegeben und es sei nicht ausgeführt, warum dieser im einen 
Fall zur "Verdinglichung der Funktionscharaktere" (Arno FORCHERT) führe, im anderen 
aber nicht. Diese Unklarheit scheint wieder im methodischen Vorgehen Arno FORCHERTS 
begrlindet: Derselbe kompdsitorische Sachverhalt kommt auf drei Ebenen der Interpretation 
zur Sprache, auf der analytischen als starkes Eigengewicht der Funktionscharaktere inner-
halb des Sonatenhauptsatzes, auf der ästhetischen als "Stilbruch" (diesen Begriff brachte 
Arno FORCHERT in die Diskussion ein, wollte ihn aber - wie Adorno bei Mahler - durchaus 
als positive Kategorie verstanden wissen) und auf der wertenden als "Verdinglichung der 
Funktionscharaktere", was ja wohl nicht anders als in pejorativem Sinn verstanden werden 
kann. Die Vermittlung dieser drei Ebenen aber schien in Arno FORCHERTS Untersuchung 
nicht geleistet, sondern analytische Feststellungen, ästhetische Urteile und Wertungen sind 
bis in den einzelnen Satz hinein miteinander vermischt. Das Verfahren, unterschiedliche 
Abstraktionsebenen nicht voneinander zu trennen, erschwert nicht nur dem Leser oder Zu-
hörer, die Interpretation nachzuvollziehen und kritisch zu prüfen, sondern birgt im extre-
men Fall - ohne daß dies Arno FORCHERT hier unterstellt werden soll - die Gefahr in sich, 
daß die Kurzschließung der verschiedenen Ebenen einer logischen Erschleichung der Ergeb-
nisse nahekommt, 
Daß ein Symposium über Musik um 1900 die methodischen Probleme, die sich bei der In-
terpretation musikalischer Werke ergeben, deutlich werden ließ, liegt wohl in der Natur 
der Sache; denn das Erkenntnisinteresse an dieser Epoche, die unsere musikalische Gegen-
wart entscheidend geprägt hat, ist besonders stark, und entsprechend sind die Vorausset-
zungen der auf noch Aktuelles gerichteten Interpretationen sehr unterschiedlich oder gar 
konträr. Für die wissenschaftliche Diskussion dieser Epoche resultiert daraus die Gefahr, 
daß der einzelne historische Gegenstand nur noch zur Illustration von vorgefaßten Philoso-
phemen, Ideologien oder emotionaler Parteinahmen benutzt wird - was man übrigens sehr 
wohl mit "Verdinglichung" bezeichnen könnte. Ohne ein Apologet von Strauss sein zu müssen, 
schöpft man beispielsweise angesichts der jüngsten Veröffentlichungen über sein Oeuvre den 
Verdacht, der Komponist habe mit seinen bajuwarischen Äußerungen des Unverständnisses 
für Schönberg seinem Nachruhm mehr geschadet als mit Kompositionen wie 'Schlagobers'. 
Die Interpretation von Musik hat sich zwischen dem Absinken analytischer Bemühungen zu 
Aktionen "instrumenteller Vernunft" (Horkheimer) und ihrer Stilisierung zu einer Form pri-
märer Selbstdarstellung zu behaupten, will sie den Charakter eines wissenschaftlichen Be-
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mühens bewahren. Die Erkenntnis, daß es für die Musikwissenschaft nützlich sein könnte, 
im Rahmen der Hermeneutik die Diskussion methodischer Probleme zu intensivieren, 
scheint dem Verfasser nicht das geringste Ergebnis des Symposiums zu sein. 
Theo Hirsbrunner 
UNTERSTRÖMUNGEN IN DER FRANZÖSISCHEN MUSIK 
Raymond Bonheur: Huit Poesies de Francis Jammes (1896-1899) 
Eine vergröbernde Darstellung der französischen Musikgeschichte um 1900 muß in Claude 
Debussy die einzig dominierende Gestalt sehen. Obschon er in seiner Oper "Pelleas et Me-
lisande", an der er in den Jahren um die Jahrhundertwende arbeitete, eine Dramatik des 
Verschweigens und Verschwindens realisierte, die sich dem Publikum in keiner Weise auf-
drängt, kam er allein, vor Maurice Ravel, zu internationalem Ruhm. Gabriel Faure gelang 
es bis jetzt nie, die eigentümliche Barriere zu nehmen, die französisches Raffinement und 
französische Sensibilität von der übrigen Welt trennt1. Erik Satie bleibt einem kleinen Kreis 
von Liebhabern vorbehalten; John Cage verlieh diesem eigenwilligen Komponisten zwar eine 
neue Dimension, ohne ihn aber ganz aus seiner mysteriösen Isolation befreien zu können2. 
Daneben gibt es aber noch eine ganze Reihe von bedeutenden Talenten, z.B. Robert Godet, 
den Freund Debussys, über dessen Kompositionen wir zu einem späteren Zeitpunkt eine 
Arbeit schreiben werden, oder Abel Decaux, der in seinen "Quatre Clair de Lune" für Kla-
vier (1900-1907) eine Art impressionistische Atonalität entdeckte, die Gis~le Brelet als Vor-
läuferin der Atonalität eines Pierre Boulez zu deuten versucht3. Zu diesen Persönlichkeiten 
gehört Raymond Bonheur, auch er ein Freund Debussys, dessen Lieder auf Gedichte von 
Francis Jammes hier stellvertretend für viele andere musikalische Unterströmungen jener 
Zeit behandelt werden sollen, einer Zeit, die man nur zu unrecht allein dem Symbolismus 
oder hnpressionismus zuordnen kann. 
Doch wer ist Raymond Bonheur? Ihm ist kein eigener Artikel in den bekanntesten und 
größten Lexika und Enzyklopädien gewidmet. In MGG wird sein Name unter Debussy er-
wähnt, doch ohne nähere Erklärung. Er fehlt auch in den folgenden Büchern seiner Zeitge-
nossen, die das Musikleben der Jahre um 1900 aus nächster Nähe kommentieren: Paul 
Dukas: Ecrits sur la Musique4, Louis Laloy: La Musique retrouvee5, Romain Rolland: 
Musiciens d' aujourd' hui6, D. -E. Inghelbrecht: Mouvement contraire 7 und Gustave Samazeuilh: 
Musicien de mon Temps8. In den bekanntesten Biographien und Monographien über Debussy 
wird Bonheur häufig erwähnt: Edward Lockspeiser: Debussy, His Life and Mind9, Yvonne 
Thienot: Debussy1CT, Leon Vallas: Claude Debussy et son Temps11, Marcel Dietschy: La 
Passion de Claude Debussy12 und Rene Peter: Claude Debussy13• In den Biographien über 
Ernest Chausson von Barricelli und Weinstein14 einerseits und Charles Oulmont15 anderer-
seits spielt Bonheur eine wichtige Rolle. Alle diese Werke führen ein Personenregister, 
doch ist es unmöglich, daraus eine einigermaßen kohärente Biographie des Komponisten 
zu konstruieren. 
Die Lieder nach Jammes von Bonheur sind bei Rouart, Lerolle k Cie erschienen, Albert Sa-
main gewidmet und von Eug~ne Carri~re verziert worden. Die Verleger, die Dichter Samain 
und Jammes und der Maler Carri~re helfen uns, die Gestalt von Bonheur schärfer zu umrei-
ßen: Bei Rouart, Lerolle &: Cie erschienen Werke der Schüler von Cesar Franck, u. a. die-
jenigen von Chausson, und solche der französischen Wagnerianer. Auch Erik Satie wurde 
zum großen Teil dort verlegt. Von Bonheur figurieren im Katalog, außer den Liedern nach 
Jammes, zwei Elegien auf Texte desselben Dichters, Szenenmusik zu Samains Drama "Poly-
ph~me", vier Balladen von Paul Fort und Klavierstücke mit dem Titel "Sur trois Marches 
de Marbre rose". Alexandre Rouart gründete 1905 einen Verlag und assoziierte sich 1908 
